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PRÓLOGO 
1600: ¿UN CAMBIO ESTILÍSTICO EN LA  
MÚSICA ESPAÑOLA? 
 
Luis Antonio González Marín 
DCH-Musicología (IMF), CSIC 
Director de Los Músicos de Su Alteza 
 
 
La pregunta que sirve de punto de partida a esta alocución podría tener un remoto origen en la 
mentalidad científica ochocentista, de la que nacen la Historia y la Musicología: aquélla, con sus muchas 
virtudes, trajo también taxonomías, clasificaciones, nomenclaturas, periodizaciones, cronologías vinculadas a 
conceptos históricos, artísticos o filosóficos... que acabaron por construir una especie de gran archivador o 
mueble de mercería (o cabinet, si queremos ser más refinados, o bargueño, ya que estamos en Toledo) con 
múltiples cajones y compartimentos donde ubicamos ordenadamente, según nuestro criterio, los hechos del 
pasado que nos es dado conocer -mejor o peor- por mor de la investigación. La música de, pongamos, Joseph 
Ruiz Samaniego ocupará un cajón distinto que la de Tomás Luis de Victoria, porque entre las fechas de 
muerte de ambos han transcurrido unos sesenta años y, por tanto, pertenecerían a épocas históricas diferentes 
y, en consecuencia, se producirían en estilos dispares. Pero todo esto, que a efectos prácticos nos viene bien 
como método de organización de nuestros recursos, sean mentales (conocimientos, opiniones, intuiciones) o 
físicos (fuentes musicales, ediciones, estudios, etc.), no deja de ser convencional y, de algún modo, 
discutible. ¿Hay verdaderas diferencias estilísticas entre, por ejemplo, el Magnificat primi toni a 8 de 
Victoria (de 1600) y el Magnificat de segundo tono a 8 de Ruiz Samaniego (ca. 1661-1670)? ¿O entre el 
Laudate pueri Dominum a 8 (de 1581) del abulense y cualquier salmo a 8 del maestro de capilla de El Pilar 
de Zaragoza de hacia 1670? La confrontación de estas piezas policorales de Victoria con sus semejantes de la 
segunda mitad del siglo XVII pone de manifiesto que todas ellas permiten ser analizadas formalmente 
utilizando idénticos parámetros; se asemejan mucho, y esto nos podría inducir a guardarlas en el mismo 
cajón a pesar de la distancia cronológica entre ellas. Cabría aducir que las obras litúrgicas de Ruiz 
Samaniego están compuestas en cierto "estilo antiguo", pero, aparte de la ambigüedad de tal aserto, puede 
replicarse que, salvo excepciones, la mayor parte de la música litúrgica española de los años 1660-1670 que 
conocemos fue compuesta de modo similar. Por encontrar diferencias, podríamos recurrir a la comparación 
entre un villancico de Ruiz Samaniego (con instrumentos obligados, partes a solo, diversas combinaciones 
vocales e instrumentales, etc.) con cualquier pieza de Victoria, pero estaríamos poniendo en parangón 
composiciones de diferente naturaleza, puesto que del abulense no conocemos obra en vulgar, género que, 
por otro lado, ya desde tiempo de los Reyes Católicos se componía según pautas diferentes a las de la música 
litúrgica. En cambio, si sometemos a comparación cualquiera de las obras litúrgicas citadas, de 1581 o de 
1670, con la Salmodia de Melchor Robledo (†1586), estaremos tentados de colocar la obra de éste en otro 
compartimento, separado del de Victoria y más próximo, por ejemplo, al de Morales (de hecho, a Robledo se 
han atribuido tradicional y erróneamente algunas obras del sevillano).  
¿Sucede, pues, algo en la actividad musical hacia el último tercio o último cuarto del siglo XVI, algo 
que va a crear nuevos paradigmas de composición que en ciertos ámbitos perdurarán al menos durante un 
siglo? Parece que, de alguna manera, ello pueda ser cierto.  
Estos cambios estilísticos que queremos rastrear en la música española -como en la del resto de 
Europa- en torno a 1600 han generado una interesante literatura sobre los orígenes del barroco musical 
hispánico (Querol, Casares y particularmente el Padre López-Calo, ya desde los años 70 del pasado siglo), 
así como una discusión acerca de la pertinencia o no de utilizar el término y concepto de manierismo 
(adoptado para la música italiana por Maria Rika Maniates en su publicación de 1979) en el terreno de la 
música española (de nuevo López-Calo, Vega Cernuda, Nieto y García Fraile, entre otros). No me atreveré a 
terciar en tal discusión (manierismo sí o no, barroco desde esta fecha o esta otra...), puesto que ni siquiera 
puedo afirmar rotundamente que algunos cambios formales (¿estéticos?) apreciables entre la música de, por 
ejemplo, Morales, de un lado, y Patiño, de otro, se produzcan de manera simultánea y tengan su punto de 
inflexión en torno a 1600. Propongo, en cambio, enumerar algunos aspectos de la práctica musical, 
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concretados en hechos, que suponen cambios de diferentes tipos, a veces sustanciados en innovaciones 
técnicas, o en otras ocasiones quizá debidos únicamente a la transformación del gusto o a la pura necesidad. 
Ejemplificaré estos hechos con datos documentales y documentados, algunos de ellos procedentes del 
archivo que mejor conozco, el Archivo de Música de las Catedrales de Zaragoza: creo que Zaragoza bien 
puede servir como ejemplo, dado que se trata, en aquel tiempo, de una ciudad de cierta relevancia, rica (la 
harta la llama algún cronista) y abundosa en actividad musical, pero sin alcanzar los niveles de la corte.  
Consideramos habitualmente que hay tres elementos característicos, o definitorios, del nuevo estilo 
post-1600 (entendiendo la fecha convencional en sentido laxo): la policoralidad efectiva, la nueva monodía y 
el acompañamiento. Por ahora nos centraremos en este último. 
La práctica del acompañamiento con instrumentos polifónicos ha sido considerada como elemento 
caracterizador de un estilo y una época (el barroco, que esquemáticamente venimos encerrando entre 1600 y 
1750), hasta el punto de que, como es bien sabido, durante mucho tiempo se ha utilizado el término 
Generalbasszeit, acuñado por Riemann, para aludir al citado siglo y medio. Hoy sabemos que la práctica de 
diferentes formas de acompañamiento con instrumentos polifónicos está documentada en Italia mucho antes 
de 1600: en la música religiosa, usando el órgano como instrumento acompañante, al menos desde la 
segunda mitad del siglo XVI; y en la música profana, con laúdes y liras, ya en la primera mitad del mismo 
siglo. Cuestión diferente es la generalización de un sistema de escritura esquemático para estos 
acompañamientos como una línea de bajo con o sin cifras, sistema que, aun con ejemplos del último tercio 
del siglo XVI, no parece estandarizarse hasta 1600.  
En el ámbito hispánico parece suceder algo semejante, aunque con algunas variantes en cuanto a las 
fechas. En el ámbito profano, de la cámara o casero, los libros de vihuela (desde Luis Milán, 1536, en 
adelante), con sus intabulaciones de música vocal preexistente, dan testimonio de canto solístico con 
acompañamiento de un instrumento polifónico, del mismo modo que está documentada a lo largo del siglo la 
práctica de acompañar con guitarra de cuatro órdenes tañendo a consonancias (esto es, en la terminología 
usada por Tomás de Santa María, realizando un acompañamiento vertical, homofónico, o como diríamos 
hoy, acordal).  
En el terreno eclesiástico, las fuentes que proporcionan acompañamientos de órgano, escritos en 
partitura (en cuatro pautas), para piezas polifónicas litúrgicas existen desde el último cuarto del siglo, en 
impresos italianos de Tomás Luis de Victoria (en este caso, habría que razonar si, más bien, adscribimos esta 
práctica a la tradición romana; para encontrar fuentes españolas de Victoria que atestigüen esta práctica 
hemos de esperar a la edición Madrileña de 1600). Algunas fuentes manuscritas algo posteriores dan fe de 
que esta práctica de duplcación de la capilla (o de un coro en música policoral) por el órgano a modo de 
acompañamiento sigue vigente para ciertas tipologías musicales entrado el siglo XVII: esto sucede, por 
ejemplo, con el † / Quaderno de Magni.as / del mtro. Aguilera, / a 4. Y a 8 vozes. / dios mio conservado en el 
Archivo de Música de las Catedrales de Zaragoza, que contiene los Magnificat a cuatro, a versos, del 
impreso de Aguilera de Heredia de 1618, copiados en partitura para servir al organista como versos y/o 
acompañamiento. Pero tenemos testimonios muy claros de la práctica de acompañar a la capilla de cantores, 
o a cantores o ministriles a solo, con el órgano desde al menos mediados del siglo XVI, con 
acompañamientos no necesariamente escritos, poniendo en evidencia que no se trata de una novedad sino de 
un uso tradicional. Así lo exponen Bermudo (1555), cuando alude a los tonos accidentales, y Santa María 
(1565), en diversas ocasiones cuando habla de tañer a consonancias y tañer fantasía o a concierto: por 
ejemplo, al aludir "al que canta solo con el Órgano, o con otro cualquier instrumento de tecla” (parte I, fol. 
3v.). Así pues, la célebre cita de la carta de Victoria de 1601 ("donde no hubiese aparejo de quatro voces, una 
sola que cante con el órgano hará coro de por sí”) no constituye una novedad.  
De hecho, los posteriores tratados hispánicos de acompañamiento que conocemos muestran 
numerosos paralelismos con lo expuesto por Santa María. Los guitarristas (desde Amat a Doizi de Velasco) 
hablan de consonancias que sirven para acompañar, hasta que Gaspar Sanz propone un sistema de reglas de 
acompañamiento que, al fin, se basa en esquemas similares. Pero también, y fundamentalmente, en escritos 
vinculados a la música de tecla encontraremos numerosísimos puntos de contacto. Muestra evidente de que 
prácticas de acompañamiento ya comunes a mediados del siglo XVI siguen vivas más de cien años después 
es un bien conocido dictamen que en 1663 firmó Francisco Ruiz Samaniego, por entonces maestro de capilla 
de la catedral de Málaga, informando favorablemente sobre la admisión de un organista y exponiendo "las 
partes que ha de tener un organista para serlo grande y perfecto"; sus primeras palabras rememoran sin 
asomo de duda las condiciones del buen tañedor que enumeraba Santa María ("...velocidad en las manos, 
herir bien las teclas, la glosa clara y distinta y a compás, buena ordenación en la música, buen aire, gala y 
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gusto y buena acción en el tañer"), y después se extiende en cuestiones relativas al acompañamiento y la 
improvisación en general, mencionando el hecho de que, si bien lo más normal es acompañar sobre un bajo, 
en muchas ocasiones el organista habrá de hacerlo viendo únicamente la voz que canta. Nassarre, sesenta 
años después, precisa esta cuestión en su Escuela Música: "... que acompañen algún motete, que sea con voz 
sola, sin otro acompañamiento... porque tal vez puede suceder perderse el acompañamiento de la voz...".  
Nassarre se refiere en este caso, obviamente, a la posibilidad de que se haya perdido el papel con la 
línea del bajo de la composición, y esto motiva un par de reflexiones: la primera, desde cuándo existe y se 
generaliza en España la costumbre de anotar el acompañamiento esquemáticamente como un bajo, con o sin 
cifras (esas partichelas tan abundantes en las fuentes de música a papeles del XVII, denominados acompto., 
guión, continuo, entablatura, ad longum, etc.); y la segunda, si nuestra deducción de tales fechas a partir de 
las fuentes no se verá alterada y falseada por problemas de conservación de fuentes.  
A este respecto, como hace décadas escribieron, coincidiendo, el P. López-Calo y Miguel Querol –y 
hoy seguimos en situación similar a pesar de lo que se ha continuado investigando-, tenemos un problema 
con las fuentes musicales a la hora de obtener una idea completa del siglo XVII español, y es que, frente a 
una grandísima cantidad de fuentes manuscritas a papeles desde los 1630 para acá (sólo en el Archivo de 
Música de las Catedrales de Zaragoza hay cerca de 1.500), no conocemos tantas del primer tercio del siglo 
que se puedan enmarcar en esas categorías. En esas fuentes de los 30 en adelante, los legajos o mazos de 
partichelas incluyen casi inevitablemente uno o varios papeles de acompañamiento (bajos o bajetes, con 
alguna cifra o sin ellas); y, si no los tienen hoy, damos por hecho que se han perdido. En algunas fuentes 
manuscritas del primer tercio del siglo también hallamos papeles para el acompañamiento, pero en muchas 
ocasiones no los hay. Si nos guiamos por los impresos, hemos de esperar hasta la década de los 1620 para 
encontrar composiciones españolas con acompañamiento anotado como un bajo: es el caso del libro de 
Araniés (1624), que en todo caso se compone y publica en Roma, o del de Sebastián López de Velasco 
(1628), que incluye un librete de acompañamiento escrito como bajo (pars organi). En cuanto a los 
manuscritos, de vez en cuando encontramos obras de compositores que trabajaron a caballo entre los siglos 
XVI y XVII (Capitán, Pujol, Luca, etc.) que traen sus partes de acompañamiento (bajos, parca o nulamente 
cifrados), pero no podemos asegurar si las copias conservadas son pre-1600 o post-1600. En el citado 
archivo zaragozano se encuentra un motete Magi videntes a 12 de Felipe Rogier (†1596) en copia que bien 
podría ser de finales del XVI o en torno a 1600, con dos papeles de acompañamiento (bajos), los cuales 
fueron sin duda añadidos a mediados del XVII, como revela un somero estudio del papel y la caligrafía. En 
todo caso, nuestra impresión es que a partir de la década de los 20 la presencia de papeles de bajo como 
acompañamiento (para órgano, para arpa...) se generaliza, pero no podemos asegurar que esta práctica de 
notación no fuera ya común en el ámbito hispano unos años antes. 
Sin abandonar el argumento del acompañamiento, y del órgano y los instrumentos de tecla por 
extensión, hay otro asunto que debe ser mencionado: me refiero a la adopción del medio registro en los 
órganos, a la práctica que genera y a las prácticas que, a mi modo de ver, rememora. 
El medio registro, que los órganos españoles van adoptando, que sepamos ahora, desde la 
importación de Guillaume de Lupe en 1567, es una innovación técnica que posee diversas funcionalidades 
(aparte de una claramente económica): la imitación de textura, tímbrica y composición a solo y 
acompañamiento, o a dúo y acompañamiento; la ficción de dos coros, alto y bajo; y la ficción de estar 
tañendo otro instrumento que no es el órgano, e incuso la imitación de la voz humana (y esta ficción se 
trasladará a otros instrumentos de tecla, como el monacordio -que lo permite debido a su capacidad dinámica 
y a la posibilidad del Bebung o vibrato- en las diestras manos de Francisco Peraza -†1598-, por ejemplo, 
como glosa Francisco Pacheco). El recurso del medio registro y la composición para registro partido (cuyos 
primeros ejemplos se disputan, que sepamos, Peraza -con su partido de tiple- y Aguilera -con sus partidos de 
bajo-) comprende en cierto modo los tres elementos definitorios del nuevo estilo barroco que antes se 
mencionaron: cierta monodía (pues en numerosas ocasiones se establece una voz solista, acompañada por 
voces de otro timbre), policoralidad (aunque fingida) y, naturalmente, acompañamiento. En los partidos de 
mano izquierda, la escritura de las voces de la mano derecha nos proporciona pistas y referencias acerca de la 
realización del acompañamiento sobre un bajo dado (en esos casos, un bajo glosado) en la tecla, antes de que 
dispongamos de tratados dedicados a tal menester (tardíos: Sanz 1679 –para la guitarra pero también para 
cualquier otro instrumento polifónico-, Torres 1702 y 1736, Nassarre 1723…, a falta de las reglas de 
acompañar nunca halladas de Juan del Vado que cita Torres). Curiosamente, lo que estas realizaciones 
muestran es una combinación de pasajes en imitación con otros acórdicos u homofónicos, y esto nos trae 
inevitablemente a la memoria la distinción que Tomás de Santa María efectúa en su Arte de tañer fantasía 
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entre tañer a consonancias y tañer fantasía. La realización de acompañamientos primorosos combinando 
ambos estilos hunde sus raíces, pues, en una larga tradición, palabra clave ésta para comprender el desarrollo 
de la actividad musical en España y fuera de ella. El continuo no es otra cosa que componer nuevas voces, de 
improviso, sobre una voz dada (un bajo, regularmente), y sabemos que echar contrapuntos sobre una voz 
dada no es una novedad de 1600, sino inveterado alarde y costumbre de buenos contrapuntantes, que ya 
durante el siglo XVI se exigía en cualquier oposición. 
No quiero terminar sin un brevísimo comentario sobre otros dos elementos clave de la música del 
XVII: la policoralidad efectiva (que va más allá de la composición a más de cuatro voces) y la monodía.  
Ciertas composiciones a solo que tenemos documentadas desde los años 30 del XVII (por ejemplo, 
algunas lamentaciones de Pedro Ximénez de Luna conservadas en Zaragoza) parecen combinar elemetos de 
la tradición del canto llano solístico con novedades afectivas semejantes al stile rappresentativo. Éste debió 
de introducirse ocasionalmente en ámbito de teatro de corte en piezas como la no conservada La selva sin 
amor (1627) y otras posteriores que conservamos, pero no parece que saliera de tal ámbito antes del último 
tercio del siglo XVII. Por tanto, si es obvio que existía un canto solístico acompañado desde tiempo que no 
podemos rastrear (desde luego, ya en el siglo XVI), la nueva monodía de raíz italiana tarda en hacerse un 
hueco y en generalizarse en adaptaciones diversas. 
En cuanto a la policoralidad efectiva, para ámbito de la corte parece demostrado que la intervención 
de Felipe Rogier, en el siglo XVI tardío, pudo ser decisiva, y otro tanto la de Capitán para la difusión, a 
través de numerosísimas copias de sus obras, por las capillas de música del orbe hispánico. Pero también hay 
testimonios del siglo XVI acerca de usos policorales con separación espacial de los coros (es decir, con 
golpes de efecto que consideraríamos típicamente barrocos) en lugares periféricos. Por ejemplo, la crónica de 
un canónigo de La Seo de Zaragoza, Pascual Mandura -que fuera amigo personal y protector de Melchor 
Robledo-, da cuenta de una ejecución policoral "estereofónica" en la catedral zaragozana en 1598: "los 
cantores dijeron aquel salmo Laudate Dominum omnes gentes con riquísima música, puestos cuatro cantores 
en el órgano y los otros abajo con el bajón. Pareció a todos tan bien que los que no lo habían oído decían que 
era música del cielo". Sin duda no será un caso único, y, dado que Mandura no insiste en la novedad del 
hecho, seguramente no fue tal. 
En conclusión, la fecha en torno a 1600 se nos antoja un importante punto de inflexión histórica 
desde diferentes ángulos. Políticamente, y a dos años de la muerte de Felipe II, representa en España el inicio 
de los llamados "Austrias menores": tras la cima imperial de Felipe II, el progresivo declive de la influencia 
española en Europa y, por ende, en el mundo. La historiografía musical internacional ha fijado en el entorno 
de esa fecha simbólica la bisagra entre renacimiento y barroco, aunque en los últimos años se tiende a 
adelantar el término ante quem a 1580, como hace John Walter Hill, indicando que, por encima de cuestiones 
formales, lo que daría unidad al período sería el significado cultural de la actividad musical. 
En lo que toca a la música hispánica, parece que algunos de los grandes cambios que rompen lo que 
hemos venido considerando como paradigma renacentista se dan antes de esa fecha (policoralidad efectiva, 
acompañamiento, canto solístico con un instrumento polifónico o con un coro de instrumentos, ciertas 
innovaciones en la música instrumental...), y otros ciertamente después (posiblemente la notación "moderna" 
del acompañamiento como un bajo -con algunas cifras, muchas veces sin ellas-, monodía semejante o 
comparable al stile rapresentativo, composiciones para conjunto instrumental o con partes instrumentales 
obligadas...). Es difícil y arriesgado periodizar conjuntos de hechos históricos, y aún más identificar maneras, 
tipologías o estilos con períodos cronológicos bien delimitados. De este modo, temo que el archivador, 
bargueño o mueble de mercería con cuya vista hemos comenzado esta plática nos servirá para almacenar a 
nuestros compositores -o sus obras- ordenadamente adoptando un criterio particular, nuestro, convencional y 
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